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Inleiding
Luisteren naar muziek en bewegen op muziek zijn heel nauw 
met elkaar verbonden. Het volstaat kinderen een streepje mu-
ziek van Stromae te laten horen om ze meteen wild aan het dan-
sen te krijgen. En hoeveel volwassenen zijn er niet die hun ge-
liefkoosde cd met klassieke muziek al luisterend mee dirigeren? 
En jazz? Ik ken er weinig die stilzitten bij het horen van ‘Take the 
A Train’, zeker bij de versie met Ella Fitzgerald en het orkest van 
Duke Ellington. Muziek en lichaamsbeweging lijken elkaar aan 
te vullen en te versterken. Op welke principes is dat gebaseerd, 
en wat leren die principes ons over het zingevingsproces dat met 
luisteren naar muziek gepaard gaat?
Waar het mij om te doen is en wat ik hoop over te brengen bij de 
lezer, is inzicht krijgen in de nauwe samenhang tussen muziek 
en lichaamsbeweging. Ik baseer mij hiervoor op recente ontwik-
kelingen in wetenschappelijk onderzoek waarin enkele radicaal 
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nieuwe, maar belangrijke ideeën naar voren zijn gekomen voor 
ons begrip van hoe luisteraars zingeving realiseren en hoe ze 
daarbij, als het ware, kracht putten uit muziek.
Mijn voorbeelden haal ik uit het klassieke jazzrepertoire (bebop, 
hardbop, cooljazz) van het einde van de jaren vijftig en het begin 
van de jaren zestig, maar ik had evengoed voorbeelden uit het 
oudere swingrepertoire of de hedendaagse Europese jazz kun-
nen nemen. In elk geval is jazzmuziek uitermate geschikt om 
het onderzoek naar muziek en lichaamsbeweging te illustreren. 
Toch zijn de voorbeelden die ik zal gebruiken slechts illustraties 
van meer algemene concepten waarmee ik de principes van het 
luisteren als zingevingsproces wil verduidelijken.
Dit hoofdstuk bestaat uit vier delen. In het eerste deel stel ik 
dat lichaamsbeweging beschouwd moet worden als iets wat de 
waarneming van muziek aanstuurt, eerder dan iets wat het ge-
volg is van een waarneming. In het tweede deel ontwikkel ik het 
idee dat meebewegen met muziek eigenlijk neerkomt op het ‘ac-
teren’ van de muzikale expressie. In het derde deel argumenteer 
ik dat lichaamsbeweging en expressie middelen zijn om tot een 
zinvolle interactie met muziek te komen. In het vierde deel ga ik 
dieper in op een aantal punten van discussie. Ik wijs onder meer 
op de noodzaak van academisch onderzoek naar jazz.
Lichaamsbeweging stuurt het luisterproces
De eerste pijler van mijn betoog steunt op het idee dat lichaams-
beweging een specifieke rol heeft tijdens het luisteren naar jazz-
muziek.1 Om die rol te verduidelijken zal ik eerst een beknopte 
schets geven van enkele nieuwe ontwikkelingen in het weten-
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schappelijke onderzoek. Daarna ga ik dieper in op de vraag wat 
de rol van lichaamsbeweging voor jazzmuziek precies inhoudt.
De wetenschap van muziek en lichaamsbeweging
Het onderzoek naar muziek en lichaamsbeweging dateert ei-
genlijk al uit de eerste helft van de twintigste eeuw en het was 
vooral populair in Duitsland. Onderzoekers zoals Gustav Bec-
king en Alexander Truslit legden er de grondslag van het em-
pirisch gefundeerde wetenschappelijk onderzoek naar muziek 
en beweging. Dat onderzoek werd echter door de perikelen van 
de Tweede Wereldoorlog niet verder ontwikkeld. Na de Tweede 
Wereldoorlog verloor men het lichamelijke uit het oog en ver-
schoof het accent naar het leren, het geheugen en de cognitieve 
informatieverwerking. Lichaamsbeweging werd toen slechts 
als een gevolg van de waarneming beschouwd. Er werd veron-
dersteld dat je eerst muziek waarneemt en dan pas daarop mee-
beweegt.
Gedurende de laatste tien tot vijftien jaar is het onderzoek naar 
muziek en beweging dan opnieuw heel erg in de belangstelling 
komen te staan (o.a. Leman, 2007). Er werd namelijk empirisch 
onomstotelijk aangetoond dat de waarneming van muziek door 
lichaamsbeweging kan worden beïnvloed. Dat leidde tot de ra-
dicaal tegenovergestelde zienswijze dat je eerst beweegt en dan 
pas de muziek waarneemt. Laurel Trainors onderzoek met baby’s 
was in dat verband opmerkelijk (Philips-Silver & Trainor, 2005, 
p. 1430). Ze bedacht een zeer eenvoudig experiment. Ze vroeg 
aan moeders om hun baby te huppen op de maat van een au-
ditieve stimulus. Die stimulus kon zowel tweeledig als drieledig 
geïnterpreteerd worden (zie Figuur 1). Een aantal baby’s werd 
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in een tweeledige maat gehupt, een aantal werd in een driele-
dige maat gehupt.2 Daarna liet Trainor de baby’s luisteren naar 
varianten van de oorspronkelijke ambigue stimulus. In de ene 
variant werd de tweeledige maat wat meer beklemtoond. In de 
andere variant werd de drieledige maat wat meer beklemtoond. 
En wat bleek? Baby’s die getraind waren met een tweeledige hup 
prefereerden de stimulus met de tweeledige accenten. Baby’s die 
geconditioneerd waren met een drieledige hup prefereerden die 
met drieledige accenten. Laurel Trainor toonde daarmee aan dat 
bewegen een grote invloed heeft op de wijze waarop de maat van 
de muziek wordt waargenomen. In later onderzoek toont ze aan 
dat deze vorm van conditionering eveneens bij volwassen luis-
teraars goed werkt.
A
Time (ms)
Stimuli
(1) Training
(2) Duple
(3) Triple
0 666 1332 1998
Stimulus 1 is de trainingsstimulus die de tweeledige en drieledige me-
ters bevat. In stimulus 2 wordt de tweeledigheid benadrukt. In stimulus 
3 wordt de drieledigheid benadrukt (zie tekst voor meer uitleg).
Figuur 1. De stimuli die Laurel Trainor gebruikte voor haar 
onderzoek met baby’s.
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Deze en aanverwante bevindingen brachten een kleine om-
wenteling teweeg in het muziekonderzoek. De meeste musico-
logen gaan er sindsdien van uit dat lichaamsbeweging inder-
daad een grote invloed heeft op de waarneming van muziek. 
Het onderzoek naar lijfelijke muziekcognitie werd plots popu-
lair.
Vooruitgang in de technologie
Mijn lab aan de Universiteit Gent is wereldwijd bekend door 
zijn pioniersrol in het onderzoek naar muziek en beweging. Om 
de rol van beweging tijdens het luisteren in detail te kunnen 
bestuderen maken we gebruik van moderne technologie, zoals 
bewegingssensoren en camerasystemen. Een systeem van di-
verse infraroodcamera’s, bijvoorbeeld, werkt op basis van uit-
gestraald infrarood licht en een aantal op het lichaam beves-
tigde reflecterende bolletjes. Wanneer het lichaam beweegt dan 
bewegen ook de bolletjes die het licht weerkaatsen. De camera’s 
nemen het weerkaatste licht van de bolletjes op en reconstru-
eren op basis daarvan de oorspronkelijke lichaamsbeweging. 
Zo kunnen we diverse aspecten van de lichaamsbeweging, zo-
als positie, snelheid en versnelling meten en in kaart brengen. 
Ons doel is uiteraard om klinkende muziek en lichaamsbewe-
ging gelijktijdig te registreren, zodat een detailstudie van de 
verbanden mogelijk wordt. Op grond van zulke registraties 
wordt dan bijvoorbeeld nagegaan of de snelheid van de bewe-
ging overeenkomt met variaties in geluidsenergie (wat we sub-
jectief waarnemen als veranderingen in luidheid). Verfijnde ca-
merasystemen maken het bovendien mogelijk om bewegingen 
van diverse personen tegelijk te registreren en daarmee kan de 
invloed van muziek op sociaal gedrag bestudeerd worden. Zo 
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wordt het ook mogelijk om de lichaamsbeweging van een groep 
jazzmuzikanten te registreren. Hoe synchroniseren deze muzi-
kanten met elkaar? Hoe bewegen ze als ze samen spelen, of als 
ze soleren?
Waar in de eerste helft van de twintigste eeuw de experimenten 
nog vrij beperkt waren als gevolg van beperkingen in technolo-
gie, is het nu mogelijk om de gesticulaties van luisteraars nauw-
keurig op te meten. Wanneer luisteraars spontaan meebewegen, 
bijvoorbeeld, kan worden nagegaan welke gestes er gemaakt 
worden, wanneer, en waarom. Volgen die gestes de muziek of 
sturen ze wat muzikaal komen zal? Een tweede vraag is hoe de 
bewegingen gerelateerd zijn aan ritmes, tempi, syncoperingen3 
en andere kenmerken van muziek. Komen de bewegingen over-
een met het ritme of komen ze overeen met de melodische con-
touren? Timing en expressie zijn daarbij centrale concepten van 
ons onderzoek. We peilen daarin ook naar de intenties van de 
luisteraar.
Figuur 2 toont een eenvoudig voorbeeld van een luisteraar 
die intentioneel meebeweegt en zichzelf synchroniseert met 
een metronoom. ‘Intentioneel’ betekent in dit geval dat be-
wegingsdoelen in tijd en in ruimte worden vooropgesteld. Het 
voorbeeld toont de beweging van een hand die telkens vier 
tellen van een maat op verschillende locaties (van links naar 
rechts) in de ruimte weergeeft. Het traject werd met infra-
roodcamera’s opgenomen en de tel van de metronoom werd op 
dat traject geprojecteerd als een bolletje. Het valt op dat de tel 
niet overeenkomt met het moment waarop de hand het laagste 
punt bereikt maar ergens op het moment waarop de snelheid 
van de hand en dus de kracht die de beweging aanstuurt het 
hoogst is.
62 MARC LEMAN
Figuur 2. Een proefpersoon beweegt mee met de metronoom. 
Ze voert een bewegingssequens uit waarbij haar beweging elke 
tel van de metronoom benadrukt, volgens een patroon van vier 
tellen. Op de figuur verloopt de beweging van links naar rechts. 
De metronoomtik is bedoeld om overeen te komen met de 
diepste punten van de beweging maar we zien dat de metro-
noomtikken eigenlijk overeenkomen met punten waar de hand 
maximaal beweegt.
De analyse van dit soort data vergt geavanceerde apparatuur en 
een geavanceerde wiskundige modellering (zie bv. Amelynck, 
2014). Om die te beheersen en verder te ontwikkelen, werken 
wij vaak samen met ingenieurs. Technologie vereist immers 
een veelzijdige aanpak. De laatste jaren is het onderzoek in een 
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stroomversnelling terechtgekomen. Tal van laboratoria in het 
buitenland hebben dit onderzoek opgepikt en doen vandaag on-
derzoek naar lijfelijke muziekcognitie. Met nieuwe technologie 
worden grote stappen vooruit gezet. En, aangenomen dat bewe-
ging een invloed heeft op de waarneming van muziek, wordt er 
vooral gezocht naar hoe, waarom en wanneer die beïnvloeding 
gebeurt. Die vragen hangen bovendien samen met een ruime we-
tenschappelijke interesse over hoe mensen interageren met hun 
omgeving. Ons onderzoek heeft alvast resultaten opgeleverd die 
van belang zijn voor het muziekonderwijs, de sport, rehabilita-
tie en welzijn ( Lesaffre & Leman, 2013). De consequenties van ons 
onderzoek reiken bovendien veel verder dan het beluisteren van 
muziek want ze zijn toepasbaar op interactie en communicatie 
tussen mensen onderling, tussen mens en dier, en tussen mens 
en machine.
Vooruitgang in neurowetenschappen
Behalve lichaamsbeweging is het ook mogelijk om fysiologische 
parameters te meten, zoals hartslag, zweetafscheiding, tempe-
ratuur, spierspanning, tot en met hersenactiviteiten. Dit onder-
zoek valt buiten het bestek van dit hoofdstuk maar ik wil toch 
even vermelden dat één belangrijke vraag alvast verduidelijkt 
werd, namelijk wat er gebeurt wanneer luisteraars stilzitten. De 
lichaamsbeweging is in dat geval tot een minimum beperkt maar 
wat gebeurt er mentaal? Welnu, dankzij neurowetenschappelijk 
onderzoek weten we dat muziek hersenregio’s van het auditieve 
vermogen én delen van het motorische vermogen tegelijk acti-
veert, zelfs al wordt er niet lijfelijk op muziek bewogen (zie bv. 
Zatorre, Chen & Penhune, 2007). Het motorische vermogen bevat 
immers een geheel van hersenfuncties die betrekking hebben op 
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het mentaal voorstellen, het fysiek uitvoeren en het waarnemen 
van acties. Na de mentale voorstelling van een actie is er ook een 
functie die instaat voor de fysieke uitvoering van die actie via 
lichaamsbeweging, wat gebeurt op grond van spiercontrole. Nu 
kan het voorkomen dat de voorstelling van een actie wordt ge-
activeerd maar dat de uitvoering van de actie wordt belemmerd. 
Luisteraars die stilzitten zullen de muziek daarom toch als een 
soort van mentale beweging ervaren. Daaruit moeten we beslui-
ten dat luisteren zonder bewegen eigenlijk niet bestaat. Als we 
geen lichaamsbeweging observeren, is er toch sprake van een 
mentale vorm van beweging.
Kortom, zo’n onderzoek toont aan dat klank en beweging heel 
veel met elkaar te maken hebben, tot op het niveau van hersen-
activering. Op het eerste gezicht zou men vermoeden dat de twee 
verschillende vermogens (namelijk het auditieve en het moto-
rische vermogen) apart werkzaam zijn. Bij nader inzien blijkt 
echter dat er een nauw verband bestaat en dat een auditieve 
stimulus steeds ook het motorische vermogen aanspreekt. Het 
is op grond van een dergelijk onderzoek dat de musicologie zelf 
ook interdisciplinair werkt. Aangezien veel van onze musicolo-
gen ook experimenteren, programmeren en aan statistiek doen, 
vaak samen met onderzoekers uit andere disciplines, behoren 
wij tot wat men noemt: de ‘hardcore’ van de digital humanities.
Maar afgezien van belangrijke nieuwe ontwikkelingen blijven er 
veel fundamentele onderzoeksvragen onbeantwoord. Zo weten 
we ondertussen wel dat luisteren, bewegen en muziek duidelijk 
met elkaar te maken hebben, maar we weten nog niet precies 
genoeg welke mechanismen dit verband onderbouwen en wat 
ze bijdragen tot zingeving. De studie van jazzmuziek kan hierin 
een belangrijke rol spelen.
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Klanken die aansporen tot beweging
Bewegen op muziek vereist natuurlijk wel dat er ritmische, me-
lodische, harmonische en andere elementen in de muziek aan-
wezig zijn die aansporen tot beweging. Ik vermoed dat velen het 
met mij eens zullen zijn als ik zeg dat jazzmuziek vrijwel altijd 
elementen bevat die aansporen tot bewegen. Als de bekende di-
rigent Philippe Herreweghe in een dagbladinterview beweert dat 
de muziek van Bach jazz is, dan bedoelt hij eigenlijk dat zijn mu-
ziek aanspoort tot beweging, op een manier zoals ook jazzmu-
ziek dat doet. Jazzmuziek is bekend als muziek die met beweging 
gepaard gaat. Concepten als ‘swing’, ‘groove’ en ritmische ‘feel’ 
verwijzen naar klankelementen (zoals ritme, melodie, harmo-
nie, accentuering en intonatie) die aansporen tot bewegen. Ze 
zijn inderdaad ook op andere dan jazzmuziek van toepassing. 
Maar de vragen die ons hier bezighouden zijn: Waar ontstaat die 
koppeling tussen klank en bewegen? Hoe gaan luisteraars om 
met die aansporingen? Hoe drukken ze klanken uit in lichaams-
bewegingen? Hoe draagt zo’n luisterervaring bij tot de ontwik-
keling, de ontplooiing en de zelfvervulling van het luisterende 
individu? Dat zijn vragen waarop academisch musicologisch on-
derzoek antwoorden kan geven. Het zijn vragen waar jazzmuziek 
een vooraanstaande rol kan spelen in het academisch onderzoek.
De grote teen van Miles Davis
Ik moet eerlijk toegeven dat ik in een concertzaal nauwelijks de 
neiging kan onderdrukken om voortdurend mee te bewegen met 
muziek en ik ben waarschijnlijk niet de enige want in eerder on-
derzoek beweerde 95 % van de ongeveer 750 bevraagde personen 
dat ze bewegen bij het luisteren naar muziek.
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Het is grappig om Miles Davis daarover even aan het woord te 
horen in zijn biografie. Hij zegt:
By this time [1950] I was getting really famous and a whole lot of 
musicians were starting to kiss my ass like I was somebody important. 
I was into whether I should stand like this or that, should I hold my 
trumpet this way or that way when I played. Should I do this or that, 
speak to the audience, tap my right foot or left foot. Should I tap my 
foot inside of my shoe so nobody would see me doing it? I was into 
that kind of shit when I got to be twenty-four. 
(Davis & Troupe, 1990)
Het citaat van Miles toont aan dat sociale conventies ons kunnen 
beletten te bewegen op muziek, hoewel het zeer moeilijk is. In een 
televisieopname van ‘So What’ (YouTube https://www.youtube.
com/watch?v=zqNTltOGh5c&nohtml5=False) soleert Miles ogen-
schijnlijk zonder te bewegen. Of beweegt hij toch een klein beet-
je? Articuleren is immers ook bewegen en men kan geen muziek 
maken zonder te articuleren. We vragen ons af of Miles hier op 
de leeftijd van 32 jaar nog steeds met zijn grote teen de tijd tra-
ceert. Verder in de video zien we Miles in de coulissen staan (Fi-
guur 3). Hij rookt een sigaretje en beweegt beheerst maar vrolijk 
mee met de solo van John Coltraine. Aan het einde van de voor-
stelling, wanneer het thema van ‘So What’ weer herhaald wordt, 
zien we Miles dan weer heel bewust het tempo aangeven met 
hoofdbewegingen. Zou het kunnen dat het thema van ‘So What’ 
zeer delicaat is en dat de melodie een heel strikte timing vereist 
die door beweging wordt vergemakkelijkt? Wat opvalt bij Miles 
is dat hij beweging probeert te onderdrukken maar daar niet al-
tijd in slaagt. In dat opzicht verschilt zijn attitude heel sterk van 
die van Thelonius Monk (YouTube https://www.youtube.com/
watch?v=-yg7aZpIXRI&nohtml5=False) (Figuur 4), die zijn bewe-
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ging juist expliciteert. Afgaande op Monks benen en voetenwerk 
kunnen we vermoeden dat hij niet alleen timing, maar ook een 
ondersteuning van syncopering en expressie beoogt, datgene 
dus, wat zich tussen de tellen van de maat manifesteert. Kort-
om, zo’n beweging suggereert dat de grote teen van Miles slechts 
het topje is van de spreekwoordelijke ijsberg.
Figuur 3. ‘So What’ in een televisieopname van 2 april 1959 
met Miles Davis (trompet), John Coltrane (tenor sax), Wynton 
Kelly (piano), Paul Chambers (bas) en Jimmy Cobb (drums). 
Tijdens de solo van John Coltrane zien we Miles Davis een siga-
retje roken. Iets later beweegt hij vrolijk mee met de solo van 
Coltrane.
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Figuur 4. Het benenwerk van Thelonious Monk is legenda-
risch en toont hoe een uitvoerder de tijd structureert en expres-
sief omkadert.
Afrikaanse invloeden
Om de lichaamsbeweging beter te begrijpen moeten we even 
een blik werpen op de Afrikaanse cultuur, waar jazz uit voort-
komt. In Afrikaanse muziek wordt vaak gewerkt met cycli van 
syncoperende ritmes in tweeledige, drieledige en zelfs gecombi-
neerde maten. Zuiver akoestisch klinkt die muziek dan ook vaak 
uitermate complex, wat voor Europese oren vaak heel chaotisch 
en verwarrend overkomt. Maar die perceptie verandert als men 
weet hoe men op die muziek moet bewegen of dansen. We kun-
nen dat nog het best begrijpen door opnieuw even te verwijzen 
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naar de baby’s van Trainor. Het huppen van de baby’s was een 
manier om een ambigue informatiestroom te ontwarren en zin-
vol te duiden. Het twee- of drieledige bewegingspatroon van het 
huppen fungeerde als een filter voor de waarneming waardoor de 
ritmische informatiestroom op een andere manier werd waar-
genomen. Terloops wil ik opmerken dat Trainors baby’s gehupt 
werden en dat hun gevoel van beweging op een passieve manier, 
door de moeder, werd geprikkeld. Luisteraars daarentegen ge-
nereren hun beweging zelf, op een actieve manier. Het gaat om 
een wilsact en juist daardoor worden luisteraars heel actief bij de 
perceptuele bepaling van hun muziek betrokken. In video’s van 
Afrikaanse muziek zien we dat luisteraars een actieve dansrol 
toebedeeld krijgen. Ze klappen met de handen en dansen aan de 
zijlijn actief mee op het ritme van de muziek terwijl de uitvoer-
ders (dansers en muzikanten) in het midden van de cirkel staan. 
We kunnen aannemen dat de lichaamsbeweging een direct effect 
heeft op de interpretatie van de timing. In die zin is lichaamsbe-
weging geen passieve respons op muziek. Integendeel, lichaams-
beweging impliceert een actieve duiding van datgene wat waar-
genomen wordt. Jammer genoeg wordt er vandaag nog te weinig 
onderzoek verricht naar de manier waarop Afrikanen op hun 
muziek bewegen. Dat is een hiaat in onze kennis van de Afri-
kaanse cultuur. Ik hoop dat zo’n onderzoek er snel zal komen. 
Nieuwe mobiele technologie waarmee beweging ter plekke kan 
worden gemeten, kan daarbij een handje helpen. Voorlopig blijft 
het bij observaties van video’s van Afrikaanse muziek en dans.
Keren we nu even terug naar de jazz. Veel auteurs zijn het erover 
eens dat jazzmuziek zijn ritmische complexiteit aan Afrikaanse 
muziek ontleend heeft. In de jazzmuziek verschijnt de syncope-
rende ritmiek echter in een raamwerk van eenvoudiger maat-
structuren (meestal cycli van vier tellen) maar die vereenvou-
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diging (ten opzichte van de Afrikaanse muziek) wordt dan weer 
gecompenseerd door een rijke harmonische stuwing4 die aan de 
West-Europese tonale muziek ontleend is. Jazz berust dan ook 
op een synthese van invloeden uit zowel Afrikaanse als Europe-
se muziek. Belangrijk om hier te onthouden is dat jazz stevige 
wortels heeft in een cultuur waarin geen onderscheid gemaakt 
wordt tussen muziek en dans (lichaamsbeweging). Dat verklaart 
wellicht waarom er in jazzmuziek zulke sterke aansporingen tot 
bewegen aanwezig zijn. In de Afrikaanse cultuur, maar ook in 
jazz, is ritmische complexiteit complementair aan dans, wat be-
tekent dat muziek en dans elkaar nodig hebben, dat ze elkaar 
aanvullen, vervolledigen en versterken.
Lichaamsbeweging, hoe gering die ook moge zijn, zoals het be-
wegen van de grote teen of het heen en weer bewegen van het 
hoofd, moeten we daarom opvatten als een soort dans. Door die 
bewegingen ontstaan immers temporele patronen die actief de 
waarneming van muzikale patronen beïnvloeden.
Expressie
De tweede pijler van mijn betoog steunt op het idee dat de li-
chaamsbeweging van luisteraars gericht is op timing en muzikale 
expressie. Daarbij definieer ik expressie als een biosociaal kenmerk 
van klank, bedoeld om luisteraars mee te trekken in een interactie.
Het expressieve vermogen
In mijn recente boek The expressive moment (Leman, 2016) beweer ik 
dat de mens van bij de geboorte al beschikt over een vermogen om 
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onmiddellijk en spontaan te reageren op klanken. Mensen verto-
nen sterke reacties op biosociale kenmerken van klanken. Daarbij 
verwijs ik ook naar Charles Darwin (1998) die als eerste inzag dat de 
uitdrukking van emotie bij mens en dier een biosociaal kenmerk is 
dat bepalend is voor het tot stand brengen van sociale interactie.
‘Biosociaal’ betekent hier dat de klank bedoeld is om bij soort-
genoten of zelfs andere soorten een reactie te ontlokken die zelf 
expressief is, waardoor een interactie tot stand wordt gebracht. 
Bijvoorbeeld: wanneer een moeder en haar pasgeboren baby 
communiceren dan gaat dat gepaard met expressieve klanken, 
het typische babytaaltje dat ergens het midden houdt tussen 
muziek en spreken. De expressieve kwaliteit van die klanken 
resulteert in een interactie waarin zowel moeder als baby een 
bepaalde rol vervullen. Een ander voorbeeld betreft de commu-
nicatie tussen mens en dier. Darwin geeft het voorbeeld van een 
hond die zich op twee manieren uitdrukt (Figuur 5).
Als een hond in een woeste of vijandige gemoedsgesteldheid een 
vreemde hond of een hem onbekende mens benadert, loopt hij met 
gestrekte en stijve poten; hij houdt zijn kop enigszins opgericht of een 
beetje naar omlaag; de staart staat omhoog en is erg stijf: de haren 
staan rechtovereind, vooral bij de nek en op de rug; de opstaande 
oren zijn naar voren gericht en de ogen hebben een starre blik [...] 
Laten we ons voorstellen dat de hond plotseling ontdekt dat de man op 
wie hij afgaat niet een vreemdeling is, maar zijn baas [...] In plaats 
van met gestrekte poten te lopen, zakt zijn lichaam naar beneden, of 
eigenlijk knielt hij en begint enthousiast kronkelende bewegingen te 
maken; zijn staart staat niet meer stijf omhoog, maar gaat naar be-
neden en zwaait van links naar rechts; zijn haren worden direct glad; 
zijn oren gaan omlaag en naar achteren, maar niet plat tegen de kop 
aan, en zijn lippen hangen slap. (Darwin, 1998, p. 58).
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Figuur 5. De hondjes van Charles Darwin tonen hun intentie 
via lijfelijke expressie. De ene is boos en agressief, de andere is 
lief en onderdanig.
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Hier beschrijft Darwin twee tegengestelde lijfelijke uitdrukkin-
gen van beweging en postuur. De kern van Darwins visie is dat 
expressie een communicatiekanaal is waarmee interacties tot 
stand gebracht worden. Die interacties resulteren in sociale rol-
len die biologisch en cultureel nuttig zijn. Kortom, expressie is 
een biosociaal gegeven waarmee sociale interactie ontstaat.
Vanuit dat perspectief gezien is muziek een medium waarin de 
expressie van de componist en de uitvoerder wordt opgeslagen. 
Die muziek, met daarin de expressieve biosociale signalen, bewa-
ren we op vinyl, cd of harddisk. Als we die muziek afspelen bren-
gen we die bevroren expressie als het ware opnieuw tot leven. En 
aangezien die expressie werkt als een biosociale code zullen luis-
teraars daardoor aangesproken worden. Hun expressieve vermo-
gen zal daarmee op een natuurlijke wijze reageren. Mijn kast met 
jazz-cd’s is dus een kast met bevroren expressieve codes die ik 
kan ontdooien en waarop ik expressief zal reageren. Het is mijn 
expressieve wilsact die zo’n vorm van luisteren mogelijk maakt.
Mensen blijven hun leven lang zeer gevoelig voor expressieve 
klanken want die activeren de biosociale gevoeligheid van het 
expressieve vermogen. Studies in ons lab tonen bovendien aan 
dat mensen op een consistente manier meebewegen met muziek. 
Consistent betekent dat ze bij herhaling van dezelfde taak (nl. 
spontaan bewegen op muziek) min of meer op dezelfde manier 
bewegen. Ze bewegen eveneens op een manier die goed overeen-
komt met de beweging van de andere leden van de sociale groep 
waartoe ze behoren. Het wetenschappelijk bewijs daarvoor is ge-
baseerd op metingen met infraroodcamera’s. De bevinding dat 
mensen consistent en vrij gelijkmatig op muziek bewegen kan 
alleen verklaard worden door de aanname dat mensen over een 
expressief vermogen beschikken.
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Het is echter ook mogelijk om het expressieve vermogen te con-
ditioneren, wat aantoont dat het onderhevig is aan gewoonte-
vorming of culturele codificatie. Met andere woorden: het ex-
pressieve vermogen leert de nuances van de omgangsvormen 
die gangbaar zijn. Zo hebben we in een van onze studies (Maes 
& Leman, 2013) kinderen van 11-12 jaar geconditioneerd aan de 
hand van choreografie. We hanteerden daarbij een methode die 
sterke gelijkenis vertoont met het onderzoek van Trainor. De 
ene groep kinderen leerde gedurende vier dagen bewegen op 
een muziekstuk (bv. een klezmermuziekstuk). Dat deden ze op 
basis van een choreografie met een opgewekt karakter, zoals 
bewegen met open armen en met sprongen in de lucht. De an-
dere groep kinderen daarentegen leerde gedurende vier dagen 
bewegen op hetzelfde klezmermuziekstuk maar ze deden dat 
op basis van een choreografie met een droevig karakter, zoals 
gedempt bewegen met gesloten armen en met het hoofd naar 
beneden gericht, zonder sprongen. Een derde groep leerde he-
lemaal geen choreografie. Het verschil in beweging werd geme-
ten met het infraroodcamerasysteem zodat het karakter van de 
choreografie (een opgewekte of droevige beweging) ook objec-
tief kon worden vastgelegd aan de hand van parameters zoals 
de snelheid van de bewegingen en de ruimte die de bewegingen 
innemen. De vijfde dag werd aan alle kinderen gevraagd om 
naar exact hetzelfde muziekstuk te luisteren maar ditmaal zon-
der mee te bewegen. Op papier konden ze dan aanduiden of ze 
de muziek opgewekt, droevig of neutraal vonden. De resultaten 
van deze luistertest laten zien dat kinderen die de opgewekte 
dans hadden geleerd de klezmermuziek opgewekt vonden, ter-
wijl de kinderen die de droevige dans hadden geleerd diezelfde 
muziek droevig vonden. De controlegroep was neutraal: de ene 
helft vond de muziek opgewekt, de andere helft vond ze droe-
vig.
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Het experiment toont aan dat de waarneming van muzikale ex-
pressiviteit kan worden beïnvloed. Net zoals in het onderzoek 
van Trainer kunnen we dat aantonen met een stimulus die een 
ambigu karakter heeft. De klezmermuziek die wij in dit experi-
ment gebruikten, heeft duidelijk jazzkenmerken geassimileerd. 
De muziek heeft een mineurtonaliteit en een vlug tempo: mi-
neur wordt vaak geassocieerd met een droevig gemoed en een 
vlug tempo wordt vaak geassocieerd met een opgewekt gemoed. 
Die tweespalt vinden we ook vaak in jazz zelf terug en via de ma-
nier waarop luisteraars bewegen, kunnen ze de waarneming van 
de ene of de andere expressieve richting verduidelijken. Eens te 
meer toont dat aan dat bewegen een actieve bijdrage levert tot 
het luisteren.
Expressief meebewegen
Uit ons onderzoek blijkt verder dat expressie te maken heeft met 
relatief trage veranderingen in de tijd, terwijl de timing van die 
veranderingen net heel accuraat is.
In meer technische termen uitgedrukt: het tempo van de expres-
sieve veranderingen is traag (lager dan 2 Hz of 120 ‘beats per mi-
nute’, of 120 bpm)5 en de relatieve fase van die veranderingen is 
heel erg tijdaccuraat, tot op millisecondeniveau.
Laat ons eerst eens kijken naar het tempo van de beweging. 
Het komt ons voor dat luisteraars hun expressieve bewegin-
gen afstemmen op de tragere bewegingen in de muziek. Luis-
teraars synchroniseren hun expressieve bewegingsresponsen 
bijvoorbeeld niet met de vingerbewegingen van de uitvoerder. 
Neem het voorbeeld van Tony Fruscella (Figuur 6) en zijn im-
76 MARC LEMAN
provisatie op ‘I’ll be seeing you’ (YouTube https://www.youtube.
com/watch?v=YNMXG3DoIFY&gl=BE). Daarin worden per tel ge-
makkelijk vier noten gespeeld in een tempo van 504 bpm. Zo’n 
tempo is veel te hoog om er armen en benen op mee te bewegen. 
Daarentegen ligt synchronisatie met ritmische notengroepen en 
melodische contouren in een tempo van 126 bpm veel meer voor 
de hand. Deze muzikale configuraties veranderen immers in een 
tempo dat min of meer overeenkomt met het natuurlijke tempo 
van menselijke globale motorische bewegingen. Dat brengt ons 
meteen bij de belangwekkende vraag of luisteraars, via hun be-
weging, misschien de expressieve beweging van de muzikant 
nabootsen. Zouden luisteraars via expressieve beweging een in-
zicht kunnen verkrijgen in Fruscella’s expressieve intenties?
Figuur 6. Tony Fruscella.
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Alvorens op die vraag dieper in te gaan, wil ik eerst nog even de 
relatieve fase van de beweging in ogenschouw nemen. De rela-
tieve fase is eigenlijk het tijdsverschil tussen beweging en klank. 
Ons onderzoek toont aan dat luisteraars wel heel precies de ti-
ming van de muziek kunnen mee volgen. En wanneer luisteraars 
bijvoorbeeld gevraagd wordt om met hun vinger synchroon mee 
te tikken met een metronoom, merken we dat ze iets vroeger 
tikken dan het geluid van de metronoomtik, namelijk ongeveer 
25 milliseconden. Dat komt omdat luisteraars hun vingertik via 
de tastzin (contact van de vinger op de tafel) waarnemen, terwijl 
de metronoomtik via het gehoor wordt waargenomen. De tastzin 
werkt trager dan het gehoor. Opdat de hersenen beide waarne-
mingen als gelijktijdig kunnen beschouwen moet de vingertik 
eerst komen en daarna pas de metronoomtik. Luisteraars kunnen 
dat perfect controleren omdat een metronoomtik repetitief is en 
daarom voorspelbaar. Accuraatheid in de timing impliceert dus 
dat luisteraars over een voorspellingsmodel beschikken waar-
mee ze hun beweging controleren, ook expressieve bewegingen.
Expressie voorspellen
De meeste muziek waarop gedanst of bewogen wordt, heeft een 
maat met een vast aantal tellen (drie of vier) en dat biedt een 
tijdskader waarbinnen de expressie zich ontwikkelt. Luisteraars 
voelen dit kader aan en naarmate ze het muziekstuk beter ken-
nen, kunnen ze de expressieve timing en de expressiviteit die zich 
daarin manifesteert beter aangeven, imiteren en voorspellen. 
Ons onderzoek suggereert dat luisteraars de muzikale expressie 
voorspellen en dat die voorspelling via beweging geobserveerd 
kan worden. Mochten luisteraars expressie niet kunnen voor-
spellen dan zouden ze met hun beweging altijd te laat komen. De 
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beweging zou immers een respons zijn op de waarneming. Daar-
entegen zien we dat luisteraars eerder te vroeg zijn dan te laat, 
wat erop wijst dat luisteraars de expressie in de klank anticipe-
ren. Kortom, we mogen aannemen dat luisteraars de expressieve 
wendingen van de muziek kunnen voorspellen en dat ze dat die 
voorspelling ook in hun lichaamsbeweging manifesteren.
Doelgerichtheid van expressie
Zo komen we opnieuw tot de vraag waar ik het daarnet al even 
over had, namelijk of luisteraars door hun bewegingen inzicht 
kunnen krijgen in de bewegingsintenties van de uitvoerder. 
Fruscella, bijvoorbeeld, geeft op basis van expressieve gestes (zo-
als de lichaamsbewegingen waarmee hij het ritme, de frasering, 
de rustpunten, accenten en nuances in luidheid bewerkstelligt) 
het kader aan waarbinnen hij de vlugge vingerbewegingen uit-
voert om de toonhoogtes van de melodie te spelen. Mogen we 
aannemen dat die expressieve gestes van de uitvoerder ook als 
klanksporen in de expressie van de muziek aanwezig zijn? Kun-
nen luisteraars op basis van die klanksporen de lichaamsbewe-
gingen die er de basis van vormen reconstrueren, bijvoorbeeld 
door hun lichaamsbewegingen te synchroniseren met de expres-
sieve contouren van de muziek? Het zijn fascinerende vragen. 
En omdat lichaamsbewegingen een intentionele component be-
vatten kan ook de muzikale expressie in dat kader als intentio-
neel worden ervaren. Door mee te bewegen ontstaat immers een 
nauw verband tussen de beweging van de luisteraar en de mu-
zikale expressie waar hij naar luistert. Of eenvoudiger gezegd: 
door lichaamsbeweging met muziek te synchroniseren kunnen 
luisteraars een expressieve intentie construeren die mogelijk 
overeenkomt met de expressieve intentie van de uitvoerder. We 
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noemen dat de spiegelhypothese: luisteraars spiegelen de muzi-
kale expressie in hun beweging om op die manier de intentie (of 
oorzaak) van die expressie te kunnen construeren.
We onthouden in elk geval dat de muzikale expressie voor ie-
dereen toegankelijk is op grond van een aangeboren expressief 
vermogen dat door de omgang met cultuur verfijnd wordt; dat 
de luisteraar beweegt op muziek; en dat door mee te bewegen de 
muzikale expressie als doelgericht wordt ervaren. En aangezien 
het resultaat van de doelgerichtheid van de eigen beweging sa-
menvalt met de klank kan de luisteraar voor zichzelf de indruk 
krijgen dat klanken het causale resultaat zijn van de beweging. 
De luisteraar projecteert dan als het ware de doelgerichtheid van 
zijn of haar actie op de muziek.
Een strikte versie van de spiegelhypothese stelt dat de luisteraar 
de expressieve beweging van de uitvoerder kan reconstrueren, 
inclusief de intentie of doelgerichtheid van die beweging. Een 
wat minder strikte versie van de spiegelhypothese stelt dat de 
luisteraar een beweging construeert die niet noodzakelijk over-
eenkomt met de beweging van de uitvoerder maar die een mo-
gelijke oorzaak zou kunnen zijn van het resultaat van de expres-
sieve beweging van de uitvoerder. Om het eenvoudig te zeggen: 
de luisteraar acteert de muzikale expressie en er zijn verschil-
lende manieren om dezelfde muzikale expressie te acteren. De 
luisteraar moet één manier vinden.
Daarmee zijn we een heel eind verwijderd van het idee dat li-
chaamsbeweging op muziek louter een soort van passieve lij-
felijke respons zou zijn. Lichaamsbeweging op muziek is geen 
respons maar een actie die tegelijk ook de waarneming van de 
muziek filtert en aanstuurt. En uiteindelijk zijn we hiermee op 
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een punt gekomen waarin we luisteren zelfs zien als een vorm 
van acteren, waar luisteraars de acteurs zijn van de muzikale 
expressie die ze horen. De theorie van de lijfelijke cognitie stelt 
dat die enactment via lichamelijke processen zoals beweging tot 
stand gebracht wordt. Door het acteren van Fruscella’s muzikale 
expressie kan die expressie in zijn doelgerichtheid gevat worden.
Luisteren naar jazzmuziek als zinvolle ervaring
Met de derde pijler van mijn betoog voegen we nog een dimensie 
toe aan het onderzoek, namelijk dat een zinvolle interactie met 
muziek gebaseerd is op gevoelens die met succesvol acteren ge-
paard gaan. Het acteren van de muzikale expressie kan daarbij 
beschouwd worden als een methode om die gevoelens op te wek-
ken. Wanneer de luisteraar daarin slaagt denk ik dat er goede 
voorwaarden aanwezig zijn om kracht te putten uit muziek. Het 
is een zelfversterkende kracht die het cognitieve, motorische, 
emotionele en expressieve systeem optimaliseert. Ik meen dat 
zo’n zelfversterkende kracht belangrijk is voor het menselijk 
evenwicht en welzijn.
Het gevoel klank te veroorzaken
Controle (of agency in het Engels) is het gevoel dat met succes-
vol acteren van muzikale expressie gepaard gaat. Uiteraard heb-
ben alle muzikanten een gevoel van controle wanneer ze een in-
strument bespelen want hun beweging veroorzaakt de klanken. 
Maar bij luisteraars lijkt dat op het eerste gezicht minder van-
zelfsprekend. Men kan zich afvragen waar zo’n gevoel vandaan 
zou kunnen komen.
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Het antwoord dienen we te zoeken in de vraag of lichaamsbe-
weging een gevoel van veroorzaking kan opwekken want zo’n 
gevoel leidt vanzelf tot een gevoel van controle. Het gevoel van 
veroorzaking kan tot stand komen als de actie van de luisteraar 
qua timing zeer accuraat afgestemd is op de expressieve bewe-
ging in de klank, zodat het verwachte doel van de actie (de actie-
intentie) overeenkomt met het klankeffect (het waargenomen 
resultaat van de actie). In dat geval kan de luisteraar op basis 
van een associatie tussen beweging en klank de indruk krijgen 
dat zijn of haar beweging de oorzaak is van het klankeffect.
Ik baseer mijn argumentatie op het filosofische werk van David 
Hume (2007) over causaliteit. Volgens Hume kunnen de men-
selijke hersenen de causale processen die zich voordoen in de 
wereld slechts vatten op grond van een associatie van voorstel-
lingen, en niet op grond van de werkelijke transitieprocessen 
die oorzaken omzetten in gevolgen. Bijvoorbeeld, als er een vo-
geltje tegen het vensterraam van mijn studeerkamer vliegt dan 
ontstaat er een grote opwinding in het huis want alle huisge-
noten weten dat de botsing tegen het vensterraam wel eens de 
oorzaak van de dood van het vogeltje zou kunnen zijn. Een ve-
rificatie van het voorval zal misschien uitwijzen dat de klap al-
leen maar een lichte hersenschudding heeft teweeggebracht bij 
het vogeltje. Maar in elk geval wordt de botsing als eerste oor-
zaak voor hersenschudding of erger aangewezen. Een eventuele 
dood van het vogeltje kan er het gevolg van zijn. Volgens Hume 
maken wij die redenering door gekoppelde waarnemingen met 
elkaar te associëren (eerst altijd de botsing en het geluid, daarna 
de hersenschudding of het sterven), zodat we bij het horen van 
het geluid van de botsing meteen een associatie maken met een 
mogelijk dramatisch gevolg. De kerngedachte van Hume is dat 
onze kennis over oorzaak en gevolg (de botsing, het geluid, de 
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hersenschudding, het sterven) een associatieve reconstructie is, 
nuttig om voorspellingen en afleidingen te maken. Maar de re-
constructie is geen juiste weerspiegeling van de processen die 
werkelijk plaatsvinden. Het brein kan zo’n reconstructie lou-
ter en alleen genereren op basis van ervaring, niet op basis van 
een aangeboren vernuft voor causaliteit. Oorzaak en gevolg zijn 
voor het brein gebeurtenissen die in tijd en ruimte dicht bij el-
kaar liggen (de klap komt voor de hersenschudding en niet om-
gekeerd).
Keren we na deze korte uitweiding terug naar het luisterproces. 
Lichaamsbeweging kan daarbij als oorzaak van het klankeffect 
worden ervaren als de geanticipeerde uitkomst van de lichaams-
beweging perfect overeenkomt met het klankeffect. De luiste-
raar weet ook uit eerdere ervaringen dat lichaamsbewegingen 
geluiden kunnen veroorzaken en die kennis draagt bij tot de 
vorming van een associatieve reconstructie. In die reconstruc-
tie wordt de richting van de causatie omgedraaid. In plaats van 
de muziek te zien als oorzaak van de eigen lichaamsbeweging, 
wordt de eigen lichaamsbeweging als oorzaak van de muziek ge-
zien. Maar in werkelijkheid is de lichaamsbeweging van de luis-
teraar natuurlijk niet de oorzaak van de muziek. Die associatie 
wordt alleen gereconstrueerd door het brein van de luisteraar 
dat lichaamsbewegingen en klank op grond van tijdsopeenvol-
ging met elkaar verbindt.
Het gevoel van controle
De ervaring van causaliteit is een krachtige ervaring die aanlei-
ding geeft tot het gevoel dat luisteraars controle hebben over de 
muziek die ze beluisteren, of ten minste toch over de muzikale 
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expressie. Ik moet echter toegeven dat het wetenschappelijk on-
derzoek naar het gevoel van controle nog in zijn kinderschoenen 
staat, zeker wat luisterprocessen betreft. In onderzoek naar in-
teractie, zoals bij de fitness machines van Tom Fritz (Fritz et al., 
2013; Figuur 7), kunnen we dat gevoel induceren door manipula-
ties op de fitnesstoestellen te koppelen aan manipulaties van de 
muziek. Het gevoel van controle leidt ertoe dat luisteraars hun 
eigen vermoeidheid minder gewaarworden omdat alle aandacht 
naar de muziek wordt afgeleid. Kortom, het gevoel van veroor-
zaking gaat gepaard met een gevoel van controle en macht, wat 
op zijn beurt heel bevredigend en motiverend kan werken en 
daarom als zinvol wordt ervaren. Zo komen we als vanzelf te-
recht bij mechanismen die mensen motiveren om naar muziek 
te luisteren.
Figuur 7. Via de fitnessmachines van Tom Fritz kunnen luis-
teraars de klankkleur en luidheid van muziek beïnvloeden. Zie 
Fritz et al., 2013.
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Van controle naar motivatie
Het zou mij echter te ver leiden om diep in te gaan op de neuro-
biologische grondslag van motivatie. Het volstaat te wijzen op 
het feit dat er in de hersenen bepaalde stoffen zoals dopamine 
werkzaam zijn die een invloed hebben op drijfveren voor ge-
drag. Recente studies over de neurobiologie van muziek tonen 
bijvoorbeeld aan dat er een dopaminergisch systeem werkzaam 
is dat ervoor zorgt dat er een motivatie is voor de belonende in-
teractie met muziek.6 Dit systeem leidt er bovendien toe dat in-
teractie met muziek als plezierig ervaren wordt.
Kort samengevat kunnen we stellen dat lichaamsbeweging zich 
op een voorspellingsmechanisme beroept. Door lichaamsbe-
weging te synchroniseren met en ermee te anticiperen op ex-
pressieve klankeffecten kunnen luisteraars de indruk krijgen 
dat hun lichaamsbeweging die expressieve klankeffecten ver-
oorzaakt. Die indruk gaat gepaard met gevoelens van controle 
en macht, op grond waarvan luisteraars een drijfveer voor het 
luisteren ontwikkelen (want ze willen nog meer van dat plezier 
ervaren). Kortom, luisteren naar muziek engageert een cogni-
tief-motiverend systeem dat als zinvol ervaren wordt omdat het 
zelfversterkend is. Door meer te luisteren word je er beter in, ga 
je dieper, engageer je meer cognitief-motiverende vermogens.
Verdere beschouwingen over muzikale 
betekenisvorming
In het laatste deel van dit hoofdstuk formuleer ik enkele be-
schouwingen over het zingevingsproces dat met luisteren ge-
paard gaat. In wat voorafgaat leg ik immers nogal de nadruk 
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op het feit dat een zinvolle ervaring gebaseerd is op een actieve 
deelname tot datgene wat waargenomen wordt. Wat ik voorstel 
is daarom ook heel erg afgestemd op het idee dat een zinvolle 
ervaring interactief gegenereerd wordt. Laat ik dan geen plaats 
voor beschouwende en verwijzende betekenissen? Zijn zulke be-
tekenissen dan niet noodzakelijk in het zingevingsproces?
Beschouwende betekenissen in jazzmuziek
Beschouwende betekenissen beschrijven inhouden van muziek 
en ze zijn het resultaat van nadenken over muziek. Ze zijn vaak 
verwijzend, in de zin dat ze een gebeurtenis of gegeven buiten 
de muziek aanduiden (be-tekenen). Zo’n verwijzende betekenis 
slaat bijvoorbeeld op de beschrijving van het emotionele karak-
ter van de muziek. ‘Vrolijk’ is dan bijvoorbeeld een term die de 
muziek beschrijft en dat gevoel beschouwend samenvat.
Toch zijn dergelijke betekenissen volgens mij niet waar luiste-
raars mee bezig zijn wanneer ze naar jazzmuziek luisteren. Is 
‘So What’ droevig of opgewekt? Ben ik droevig of opgewekt als 
gevolg van het luisteren naar ‘So What’? Mijn antwoord is dan: 
‘Misschien wel, misschien niet, het evolueert’. In jazz wordt im-
mers vaak gewerkt met een wisseling van tonale kwaliteiten (in 
tonaaltechnische termen heten ze majeur- en mineurtoonaar-
den of -toonschalen) die binnen een paar maten een afwisselen-
de sfeer van vrolijk-droevig kunnen opwekken. Maar met woor-
den kan ik die luisterervaring niet zo eenvoudig beschrijven. En 
ik moet toegeven dat ik weinig of geen luisteraars ken die tijdens 
het luisteren de muziek voortdurend proberen te verwoorden. 
Dat zou juist beletten om aandachtig te luisteren en muziek als 
zinvol te ervaren.
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Als musicoloog heb ik daarom moeite met onderzoek waarin uit-
sluitend gepeild wordt naar verwijzende betekenissen van mu-
ziek zonder rekening te houden met betekenisvolle ervaringen 
die door interactie tot stand komen. En toch is dat de werkwijze 
van veel musicologen. Hun aanpak is schatplichtig aan een ver-
telkunst die muziek wil laten begrijpen aan de hand van verbale 
beschrijvingen. Zo’n omschrijving werkt voor programmatische 
muziek (i.e. muziek die een programma uitbeeldt), bijvoor-
beeld wanneer we willen achterhalen wat de diepere betekenis 
van een sonate van Beethoven geweest zou kunnen zijn. De ene 
passage wekt heroïsche extase op, de andere passage heeft pas-
torale trekjes. De kennis van die verwijzende betekenissen kan 
de muzikale luisterervaring helpen duiden, wat bijdraagt tot 
het zingevingsproces. Maar de vraag is of zo’n analyse ook werkt 
voor niet-programmatische muziek, zoals instrumentale jazz-
muziek. Veel musicologen zullen het met mij niet eens zijn als ik 
beweer dat beschouwende en verwijzende betekenissen slechts 
van secundair belang zijn voor de luisterervaring. Ze verhogen 
de kennis over muziek, maar ze zijn niet gelijk aan de ervaring 
van muziek.
Maar ik geef toe dat jazz ook verwijzende betekenissen kan be-
vatten, bijvoorbeeld door een bepaalde sfeer te scheppen die 
verwijst naar een gebeurtenis. Ik geef ook toe dat beschouwin-
gen over jazz heel erg verrijkend kunnen zijn bij het luisteren 
naar jazz. Maar muzikale betekenisvorming tijdens het luis-
teren is van een heel andere orde (eerste-ordebelang) dan be-
schouwende of verwijzende betekenisvorming over het luisteren 
(tweede-ordebelang). En het feit dat zo’n beschouwende of ver-
wijzende betekenisomschrijving vaak wat oppervlakkig wordt 
aangeduid door een titel die naar een bluesgemoed verwijst kan 
niet de reden zijn om jazzmuziek buiten het academische dis-
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cours te houden. Academisch onderzoek moet zich afvragen of 
het analysemodel van beschouwende en verwijzende betekenis-
sen niet aan herziening toe is.
Betekenisvorming als prereflectief proces
Bestaan er dan betekenissen die niet verwijzend of beschou-
wend zijn? Ik zie ze als het resultaat van interacties tussen luis-
teraar en muziek. Prereflectieve betekenisvorming ontstaat 
vlug en schielijk en het is een gevolg van een wisselwerking tus-
sen waarnemen en ageren, het anticiperen van verwachtingen, 
het inlossen ervan, het verifiëren van de overeenkomst tussen 
beweging en de muzikale expressie, en andere vormen van in-
teractie tussen waarnemen en bewegen, kortom, een interactief 
spel van geven en nemen. Vanuit die optiek gezien wordt jazz-
muziek opeens wel een interessant studieobject. Willen we iets 
over processen van betekenisvorming tijdens interactie te weten 
komen dan is het juist zeer de moeite waard om te bestuderen 
hoe interactieprocessen in jazz werken, zowel tussen muzikan-
ten onderling als tussen muzikanten en luisteraars/dansers.
Uiteraard zal ik niet ontkennen dat beschouwende en verwij-
zende betekenisvorming belangrijk is. Ik wil alleen zeggen dat 
betekenisvorming niet beperkt is tot zo’n soort van betekenis-
sen. Zo beschrijf ik in mijn boek The expressive moment een be-
tekenisvorming die tijdens het (lijfelijk) luisterproces tot stand 
komt maar die toch kan uitmonden in een (mentaal) beschou-
wend nadenken over muziek.
Wat ik precies bedoel kan ik het best verduidelijken aan de 
hand van een laatste voorbeeld, namelijk de solo van de jonge 
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Bill Hardman in een opname van Art Blakey’s Jazz Messengers 
met Thelonious Monk in Monks compositie ‘Evidence’ uit 1957 
(Figuur 8). Op een bepaald ogenblik begint Hardmans solo qua 
tempo af te wijken van het strakke tempo dat door Art Blakey 
wordt aangehouden. Het spel van in-tempo, uit-tempo, en dan 
weer in-tempo genereert een spanning en ontspanning die aan-
leiding kan geven tot het bewustzijn over een dynamisch verloop 
van spannings- en ontspanningsmomenten. Soortgelijke voor-
beelden van spanningsopbouw en spanningsontlading zijn te 
vinden in de tonale ontwikkeling van jazz, bijvoorbeeld wanneer 
een solist tijdens het improviseren eerst een tooncentrum speelt 
om daarna datzelfde tooncentrum volledig te ontkennen door uit 
de toonaard te spelen, waarna de spanning op een onverwachte 
manier wordt opgelost. Die dynamiek van spanning en ontlading 
van spanning wordt meestal eerder intuïtief ervaren, dan be-
dacht. Een veruitwendiging van die ervaring op grond van lijfe-
lijke expressie is immers veel gemakkelijker dan een verbale uit-
drukking van die ervaring. Bovendien ben ik ervan overtuigd dat 
veel luisteraars niet over de technische bekwaamheid beschik-
ken om subtiele vormen van muzikale spanning en ontspanning 
te beschrijven. Belet hen dat om zinvol met deze muziek om te 
gaan? Helemaal niet! Luisteraars zijn juist zeer ontvankelijk voor 
zo’n spel van spanning en ontspanning. Zij ervaren dat spel op 
een prereflectieve lijfelijke wijze. Daarentegen zullen jazzmuzi-
kanten en specialisten juist wel proberen hun intuïtieve gevoel 
om te zetten naar een expliciete kennis over spanning en ont-
spanning. Ze zullen zich het tonale systeem zodanig eigen te ma-
ken dat het mogelijk wordt om het prereflectieve lijfelijk ervaren 
om te zetten in reflectieve mentale kennis. Omgekeerd kunnen 
ze dat soort van reflectieve mentale kennis tijdens het musice-
ren willen benutten zonder erover na te denken en te reflecteren. 
Mochten ze nadenken en reflecteren, dan zou het momentum in 
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de muziek al lang voorbij zijn. Kortom, wat we hier vooral uit 
leren is dat de studie van prereflectieve betekenisvorming be-
langrijk is om te begrijpen hoe luisteraars toch op een zinvolle 
manier met jazzmuziek kunnen omgaan. We leren ook dat jazz-
muzikanten een soort kennis ontwikkelen die gebaseerd is op de 
wisselwerking van intuïtief aanvoelen en expliciet weten.
Figuur 8. Art Blakey’s Jazz Messengers, met ‘Evidence’.
Conclusie
Samengevat kunnen we stellen dat jazzmuziek een ideaal studie-
gebied is om de rol van lichaamsbeweging beter te leren begrijpen. 
Jazzmuziek bevat expressieve klankeffecten die aansporen tot be-
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wegen en luisteraars zijn in staat om die klankeffecten te acte-
ren. Door eigen doelgerichte acties te synchroniseren met klanken 
ontstaat er bij de luisteraar een gevoel van causatie en doelgerich-
te controle over muziek. Die controle werkt heel erg emotioneel en 
motiverend, wat als zingevend wordt ervaren. Met enkele illustra-
ties uit het klassieke repertoire van de jazzmuziek heb ik proberen 
aan te tonen dat een academische studie van muzikale zingeving 
van jazzmuziek mogelijk is. Ik heb mij daarbij toegespitst op een 
directe en prereflectieve vorm van betekenisgeving, eerder dan op 
de beschouwende en verwijzende betekenisgeving die eigen is aan 
het meer traditionele narratieve musicologische discours.
Tot slot wil ik er nog even op wijzen dat de academische studie 
van jazzmuziek niet alleen relevant is om het luisterproces te be-
grijpen, maar ook om het musiceren zelf te begrijpen. De hiervoor 
geschetste theorie en de bijbehorende technieken en methodie-
ken vormen immers de basis van een nieuw soort (technologi-
sche) spiegel waarmee de jazzmuzikant zichzelf op het vlak van 
klank en beweging kan registreren en observeren (zie Caruso et 
al., 2016). Daarom is het belangrijk dat jazzmuzikanten zeer actief 
bij dat soort van academisch jazzonderzoek betrokken worden.
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Noten
1. Ik beperk mij in dit hoofdstuk tot de beweging van lijf en ledema-
ten. Strikt genomen zou men het articulatorische orgaan dat instaat 
voor spraak en zang ook als lichaamsbeweging kunnen beschou-
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wen. Hoewel mijn redenering dat perfect mogelijk maakt, laat ik 
het articulatorische orgaan toch buiten beschouwing. In het korte 
bestek van dit hoofdstuk zou ons dat te ver leiden.
2. Een maat (meter, of metrum) omvat een aantal tellen waarmee de 
tijd in stukjes wordt opgedeeld, vaak ook met behulp van een ac-
centuering (bv. door een tel wat luider te spelen en wat langer aan 
te houden). Het metrum hangt gewoonlijk samen met een overkoe-
pelende beweging van het menselijk lichaam waarmee een aantal 
tellen worden gegroepeerd (men spreekt van een geste of gebaar). 
3. Syncoperende ritmes ontstaan wanneer de aanzetten van klanken 
tussen de tellen vallen in plaats van op de tellen.
4. Met ‘harmonische stuwing’ verwijs ik naar het tonale systeem: de 
manier waar tonen en akkoorden in onderlinge verhoudingen wor-
den geplaatst, zodat ze aanleiding geven tot tonale spanningen en 
tonale oplossingen. Daarbij speelt tonale predictie (of anticipatie, 
voorspelling) een grote rol.
5. De maatstaf voor een traag of vlug tempo is de spontane en re-
gelmatige tikbeweging, of zelfs stapbeweging. Die komt overeen 
met een tempo van ongeveer 120 bpm (zoals bij marsmuziek). Een 
traag tempo ligt lager dan 120 bpm, een vlug tempo ligt hoger dan 
120 bpm.
6. Voor meer details over hoe muziek belonend en motiverend werkt, 
zie hoofdstuk 8 in Leman, 2016.
